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«Es warn, schäumte ein Kritiker, «ein affektiertes, kindisches Lallen und Stammeln, ein musikalischer Dadais-
mus.»' Ein zweiter befand, das präsentierte Opus habe geklungen, als ob jemand «mit verbundenen Augen und 
verbundenen Händen auf der Tastatur herumtupft, -schlägt, -quetscht».2 Im Publikum habe man mit «Kichern 
und lautem Gelächter» reagiert, vermeldete die Vossische Zeitung in ihrer Morgenausgabe vom 2. April 1919. 
- Aufs Korn genommen wurde hier nicht etwa die pianistische Einlage einer Dadaveranstaltung: Bei dem in 
Rede stehenden Werk, das im Rahmen eines von Hermann Scherchen organisierten Konzertabends im Berliner 
Meistersa~I erklang, handelte es sich um die 6 Klavierstücke op. 19 von Arnold Schönberg. 3 In ihm sahen die 
selbsternannten Kulturhüter jener Zeit den Inbegriff der Zersetzung und Zerstörung überkommener ästhetischer 
Traditionen . Entsprechende Tendenzen ortete man auch im Dadaismus, und es wäre deshalb zu kurz gegriffen, 
die Charakterisierung Schönbergseher Werke als dadaistisch im Sinne einer abfiillig gemeinten Zuschreibung 
bloß als rezeptionsgeschichtliches Kuriosum abzutun. Neben op. 19 - «ein dadaistisches Tongequarre», so 
Adolf Diesterweg 1920 - traf jenes Verdikt etwa auch die Kammersinfonie, nach Ansicht eines zeitgenössischen 
Kritikers «eine Apotheose des musikalisch häßlichen, aphoristischen Telegrammstils, wenn nicht Dadaismus, 
destruktive Musikmacherei ohne Zukunft».• 
In Dada-Kreisen schätzte man Schönbergs Musik, auch wenn er keiner der ihrigen war, durchaus. Werke von 
ihm wurden etwa von Suzanne Perrottet in der Zürcher Galerie Dada oder Erwin Schulhoff in dessen Dresdner 
«Fortschrittskonzerten»5 aufgeführt. Was sie dazu bewegt haben mag, dürfte sich hinreichend erhellen durch 
einen Satz des tschechischen Komponisten Emil Frantisek Burian, den er einmal unter der Überschrift 
«Dadaismus» formuliert hat: «Ein atonales Werk ist nicht nur schön dank seiner neuen Technik, sondern auch 
dadurch, daß es vor Freude über jeden primitiven, verzerrten Ton jauchzt.»6 Solche <Vereinnahmungem im 
Dada-Lager waren sicher nicht im Sinne Schönbergs. Überhaupt stand man auf Seiten der Wiener Schule Dada 
ziemlich vernagelt gegenüber, wie aus einem Brief Alban Bergs an Schulhoff deutlich wird: «[U]nsere Musik ist 
doch schliesslich modern genug. So, wie mir scheint, moderner und in jeder Hinsicht weitergehender als die 
Erzeugnisse des Dadaismus.» Oder sei es in künstlerischer Hinsicht vielleicht zu motivieren, ein Klavier mit 
dem Hintern zu bearbeiten? «Solche Späße habe ich wohl schon gelesen.>>7 Und Schönberg selbst? In einen 
Topf mit Dadaisten geworfen zu werden, verwahrte er sich entschieden. Er nämlich zeichne sich vor diesen durch 
etwas sehr Grundsätzliches aus: «durch den Gedanken».' In diesem Begriff bündeln sich ja Schönbergs schöpfe-
rische Vorstellungen: «Neue Musik ist die Musik neuer musikalischer Gedanken. Neue Gedanken zeigen sich in 
einer neuen äußeren Gestalt.>/ 
Weshalb Dada fllr die Musikwissenschaft bisher so gut wie kein Thema war, läßt sich danach unschwer erklä-
ren. Wo nicht einfach nur Vorurteile tradiert wurden, dämpfte ein Erkenntnisinteresse häufig wohl, daß man jene 
von Berg reklamierte Fortschrittlichkeit sowie die (u.a.) Schönbergs Werken innewohnende strukturelle und 
gehaltliche Komplexität als Wertungskategorien quasi absolut setzte. Selbst dort, wo - wie in Hermann 
Danusers Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts - die werk- durch eine ereignisorientierte Konzeption punktuell 
erweitert wird, kommt der musikalische Dadaismus nicht gerade gut weg. Festgestellt wird etwa, daß in den 
Avantgardebewegungen jener Zeit ganz generell Musiker keine initiierende oder dominierende Rolle gespielt 
hätten, festgestellt wird ein deutliches Mißverhältnis zwischen programmatischem Anspruch und künstlerischer 
Umsetzung. Und das gewählte Beispiel eines intendiert dadaistischen Musikstücks, Efirn Golysefs Antisympho-
nie, gibt Danuser Anlaß zu der Bemerkung, dessen «Stellung in der Musikhistorie» sei «nicht durch diesen 
1 Carl Krebs in: Der Rote Tag (Berlin), 3. 4. 1919. 
2 Die Welt am Montag (Berlin), 4. 4. 1919. 
3 Zur Rezeption dieses Konzertabends (Solist war Eduard Erdmann) vgl. ausführlich Volker Schcrliess, «Zur Rezeption der Klavier-
sonate op. 1 », in: Alban Berg. Symposion Wien 1980. Tagungsbencht (Alban Berg Studien 2), Wien 1981 , S. 232-244. 
4 Zum Kontext dieser Belege vgl. Eckhard John, Mus1kbolschew1smus. Die Pobtis,erung der Musik ,n Deutschland 1918-/938, Stutt-
gart/Weimar 1994, S. 52, 88. 
Der Dresdner Maler Otto Griebe! notierte dazu in se inen Erinnerungen an DADA : «Der Musiker Erwin SchulhofT führte einige 
Soireen durch, wahrend welcher er als Pianist für DADA warb. Neben Werken von Schonberg, Skrjabin und anderen brachte er 
eigene Kompositionen zu GchOr, die bewußt atonal waren» (unverOfTentlichtes Manuskript aus dem Nachlaß). 
6 Zit. nach Jeanpaul Goergen, «Dadais1erte Musik in Zürich, Berlin und Dresden», in : Erwin Schulhoff. D,e Referate des Kolloq111ums in 
Köln am 7. Oktober /992 (Verdrängte Musik 5), hrsg. von Gottfried Eberlc, Hamburg 1993, S. 44 . 
7 Ivan Vojtlch, «Arnold Schoenberg, Anton Webern, Alban Berg: Unbekannte Briefe an Erwin SchulhofT», in : M,scellanea Mus,colo-
gica 18 (1965), S. 62. 
8 Vgl. John, Musikbolschew,smus, S. 391. Es handelt sich in diesem Fall um eine Abgrenzung ex post, die im Zusan1menhang und mit 
Erläuterungen erstmals bei John dokumentiert ist. 
9 Arnold Schonberg, «Neue und veraltete Musik, oder Stil und Gedanke». in: S11/ und Gedanke. Aufslitze zur Musik, hrsg. von Ivan 
Vojtlch, Frankfurt a.M. 1976, S. 476. 
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flüchtigen Akt der Negation von Kunst, sondern durch ernsthafte kompositorische Arbeiten im Vorfeld der 
Reihenkomposition definiert». 10 Nun ist es allerdings richtig, daß sich von jener Antisymphonie außer einigen 
wenigen Aufführungsberichten Spuren nicht erhalten haben. Einen elaborierten Notentext niederzulegen, der 
nachkommenden Wissenschaftlergenerationen analytische Leistungen abverlangte, entsprach aber auch kaum 
dadaistischem Selbstverständnis. 11 
Der Dadaismus mit seinen lokalen Spielarten (Zentren waren ab 1916 Zürich, ab 1918 Berlin, ab 1920 Paris) 
verstand sich, wie George Grosz und Wieland Herzfelde es ausdrückten, «als Reaktion auf die Wolkenwanderer-
tendenzen der sogenannten heiligen Kunst, deren Anhänger über Kuben und Gotik nachsannen, während die 
Feldherren mit Blut malten». 12 Was seine Anhänger unter Literaten, Malern, Musikern, Lebenskünstlern bei 
aller Heterogenität der Herkunft, der Standpunkte, der Begabungen für eine kurze Frist zu einer Bewegung einte, 
deren Einflüsse z.T. bis heute reichen, das brachte Raoul Hausmann 1919 wie folgt auf den Punkt: Nichts helfe 
es mehr, «sich den Horizont mit [ästhetischen] Sicherungen» zu umstellen, 
das Leben, dieser Katarakt aus Unsicherheit und Zusammenbruch, hat diese Gesellschaft heute endlich ausgespien [ ... ]. Und 
wenn sie sich ins Nirwana der Philosophie oder Kunst retten will, dann will ich ihr ins Ohr brüllen: Dada! Wir haben uns aus 
dieser stinkigen Verlogenheit hinausbegeben / [W)ir pfeifen auf die Kultur[ ... ]. Wir wünschen ihr ein Ende, und damit ein Ende 
dem [ .. ) Verfertiger der ideale, die nur seine Exkremente waren Wir wünschen die Welt bewegt und beweglich, Unruhe statt 
Ruhe [ .. ]. Wir haben das Recht zu jeder Belustigung, sei es in Worten, in Fom1en, Farben, Geräuschen; dies alles ist ein 
herrlicher Blödsinn, den wir bewußt lieben und verfertigen [ ... ]: die exakte Technik des endgültig eingesehenen Unsinns als Sinn 
der Weltl!! 13 
Wiege des Dadaismus war das Zürcher Cabaret Voltaire, das Hugo Ball sich anfänglich als einen «Mittelpunkt 
für die künstlerische Unterhaltung» dachte; «bei den täglichen Zusammenkünften» sollten «musikalische und 
rezitatorische Vorträge der als Gäste verkehrenden Künstler stattfinden». 14 Es setzte ein kreativer Prozeß von 
ungeheurer Dynamik ein. Schon bald vermerkt BaJI in sein Tagebuch (26.2.1916): «Ein undefinierbarer Rausch 
hat sich aller bemächtigt. Das kleine Kabarett droht aus den Fugen zu gehen», und Richard Huelsenbeck ergänzt: 
«ein Trara von morgens bis abends, ein Taumel mit Pauken und Negertrommeln, eine Ekstase mit Steps und 
kubistischen Tänzen». 15 Für Ball war klar: «Jedes Wort, das hier gesprochen und gesungen wird, besagt wenig-
stens das eine, dass es dieser erniedrigenden Zeit nicht gelungen ist, uns Respekt abzunötigen.» (14.4.1916) 
Willkommen sei dem Dadaisten daher jedes künstlerische Mittel, dem «eine düpierende Kraft» innewohne 
(12. 6.1916). Was auf diesem, die Grenzen der Künste aufbrechenden Experimentierfeld und vor kleinem, dem 
bunten Treiben gewogenen Publikum sich abspielte, setzte sich fort in organisierten Dadaspektakeln und 
Dadafeldztigen, die es darauf anlegten, Bastionen der hohen Kultur in stark an Formen des Varietes angelehnten 
Programmen im Sturm zu nehmen. Beispiel Dada-Festival in der traditionsreichen Pariser Sal/e Gaveau am 
26. Mai 1920: In einem Pressecommunique waren vorab unerhörte Ereignisse und Attraktionen angekündigt 
worden; die Beteiligten würden sich auf der Bühne kahlscheren lassen (was sich als Bluff entpuppte), weiter u.a. 
eine «schmerzlose Schlägerei, die Vorstellung eines Dada-Zauberkünstlers, ein echter Rasta, eine breite Oper, 
sodomitische Musik, eine Symphonie für 20 Stimmen, ein Tanz ohne Bewegung, zwei Theaterstücke, Vortrag 
von Manifesten und Gedichten.» Georges Ribemont-Dessaignes, Maler und Dichter, Verfasser einer der wenigen 
spezifisch auf Musik bezogenen DADA-Texte (Titel: Musique eventail et /e serin crocodile16; Kernsatz: «Alles, 
was unsere Ohren wahrnehmen und dem ein bestimmter Takt zugrunde liegt, gehört zum Bereich der Musik»), 
Ribemont-Dessaignes, der zu besagtem Abend auch ein Klavierstück mit dem Titel Le nombril interlope (Der 
anrüchige Bauchnabel) beisteuerte, blieb vor allem eine, zweifellos symptomatische Szene in Erinnerung. Der 
von den Veranstaltern erhoffte Publikumsskandal hatte nicht lange aufsieh warten lassen, 
Geschosse fielen auf die Bohne oder manchmal auch daneben. So zerplatzte eine fehlgegangene Tomate an einer Säule in der 
Loge, wo Frau Gaveau selbst nicht ohne Empörung der Vorstellung zusah . Die ehrwürdige Dame blieb atemlos sitzen, als von 
der großen Orgel, die so oft Bachs Musik gespielt hatte, <Der Pelikan>, ein modischer Foxtrott, erklang - ein beschämender Ein-
fall , der wie ein Hohn wirkte ... 17 
10 Hermarm Danuser, Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 1), Laaber 1984, S. 103. 
11 «Die echten Werke DADAs dürfen höchstens sechs Stunden leben», war etwa der Standpunkt von Walter Conrad Arensberg, «Dada 
ist amerikanisch» (erstmals in: Litttirature, Mai 1920), zit. nach DADA New York. Von Rongwrong bis Ready-made. Texte und Bilder, 
hrsg. von Brigitte Pichon/Karl Riha, Hamburg 1991 , S. 20. 
12 George Grosz/Wieland Herzfelde, «Die Kunst ist in Gefahr. Ein Orientierungsversuch» [1925), zit. nach Pass auf! Hier kommt Grosz. 
Bilder, Rhythmen und Gesänge 1915-/918, hrsg. von Wieland Herzfelde/Hans Marquardt, Leipzig 1981 , S. 99 
13 Raoul Hausmann, 81/anz der Feierlichkeit Texte bis 1933 (Frühe Texte der Moderne) , Bd. 1, hrsg. von Michael Erlhoff, München 
1982, S. 49, 84. 
14 Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit [1927), Luzern 1946, S. 71-72, 85, 95 . 
15 Richard Huelsenbeck, «Erste Dadarede in Deutschland», in: Dada Almanach, hrsg. von Richard Huelsenbeck, Berlin 1920, 
Nachdruck: New York 1966, S. 105. 
16 Georges Ribemont-Dessaignes, Dada 2. Nouve//es, Artic/es, Thtiatre, Chroniques litttiraires 19/9-1929, hrsg. von Jean-Pierre Begot, 
Paris 1978, S. 67-69 (erstmals in: 391, Dezember 1919). 
11 DADA Paris. Manifeste, Akhonen, Turbulenzen, hrsg. von Pierre Gallissaires, Hamburg/Zürich 1989, S. 30f. 
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Der hier dargelegte Einsatz eines popularmusikalischen Titels mit dem Hintersinn: zu düpieren, verweist auf ein 
noch kaum in den Blick genommenes Faktum, das der Rezeption und Transformation zeitgenössischer 
(afro-)amerikanischer Tanzmusik in der dadaistischen Bewegung." Nicht erst mit der um 1920 in Gang gebrach-
ten Jazzwelle kamen solche Töne nach Europa. George Grosz etwa erlebte in Berlin schon vor dem Ersten Welt-
krieg Auftritte schwarzer Ragtimesänger und -tänz.er19, die ihn wohl ähnlich begeisterten wie andernorts den 
Futuristen Marinetti, der I 913 in einem Manifest für die Erhebung des Varietes zu einem «Theater der 
Schockwirkungen» eintrat und in diesem Zusammenhang für Anerkennung der «exzentrischen Amerikanern, 
ihrer «grotesken[ ... ] Effekte» und «derben Gags» wegen, plädierte.' 0 Tänzerische Einlagen, mal als Dada-Trot, 
mal als Foxty-One-Step oder in Form improvisierter <Niggertänze> - bei denen es sein konnte, daß Grosz mit 
gelbem Strohhut und schwarzgefärbtem Gesicht auftrat - gehörten zum Standardrepertoire der öffentlichen Ver-
anstaltungen der Berliner Dadaisten." Musikalisch entsprach, was aus Amerika herüberkam oder an solchen 
Vorbildern sich anlehnte, ganz und gar dadaistischem Lebensgefühl. Auf einem von Walter Serner im März 1920 
in Genf organisierten Dada-Ball machte (einem Zeitungsbericht zufolge) «eine Original-Jazz-Band-Dada-Kapelle, 
die sich zur Komplettierung ihrer Klangwirkungen alter Töpfe, Autohupen, Kasserollen, Hundepfeifen und 
Flaschen bediente, einen geradezu beispiellosen Spektakel»." Solch lärmendes Ungestüm, typisch für die frühe 
europäische Jazzrezeption23, war es nicht allein, was Dadaisten für diese Musik einnahm und sie zu der ihren 
werden ließ. Sie verkörperte Vitalismus und Bewegung, Anti-Romantik, Un-Sinn, Belustigung und Lust. 
Erschien den Dadaisten die hohe Kunst in ihrer Verstiegenheit verlogen, so jene in ihrer <Primitivität> wahr (und 
deshalb dadaistisch). Es mag noch ein Zufall sein, wenn Huelsenbecks Dadaistisches Manifest vom April 1918 
- das Dada als spezifische «Geistesart» erklärte - verwandte Seelen auch «in New-Orleans» ortete.24 Kein 
Zufall mehr ist sicherlich, daß die Berliner Dadaisten den Titel «Ehrendada» einem amerikanischen Journalisten, 
Ben Hecht, verliehen, Deutschland-Korrespondent einer Chicagoer (!) Tageszeitung, der sich unter anderem 
durch gekonntes Shimmy-Spiel auf der Geige auszeichnete und in Nachtlokalen Salonkapellen Ragtime bei-
brachte." Auch einen «Hauskomponist[en]» hatten die Berliner Dadaisten, wie aus den Erinnerungen von Grosz 
hervorgeht: Carl Doehmann (hauptberuflich Arzt für Haut- und Geschlechtskrankheiten). «Seine Dadatöne wur-
den nie zu Papier gebracht, er improvisierte nur[ . . . ] und war einer der wenigen, die Jazzmusik auf dem Klavier 
spielen konnten.»26 
Die beschriebene musikalische Vorliebe wirkte sich auch auf andere dadaistische Hervorbringungen aus. Unter 
dem bezeichnenden Titel Sincopations gab Grosz eigene Gedichte mit rhythmischen Rezitationsbewegungen und 
lauthals bei der ersten Berliner Dada-Veranstaltung am 12. April 1918 zum Besten. Rhythmische Sprachbehand-
lung und Vortragsgestus sind etwa auch bei Walter Mehring von dort her beeinflußt (er prägte in diesem 
Zusammenhang den Begriff «Sprachen-Ragtime»).27 
Peter Bürger hat bemerkt, daß die Avantgarde die der bürgerlichen Gesellschaft zentrale Auffassung vom indi-
viduellen Charakter künstlerischer Produktion in ihrer wohl radikalsten Form negiert habe durch Signierung von 
Massenfabrikaten (er dachte da etwa an Marcel Duchamps Ready-mades). 28 Vergleichbare Taten im Geiste Dadas 
waren im Bereich der Musik nicht denkbar: Selbst billigste Unterhaltungsmusik von der kulturindustriellen 
Konfektionsstange kann im Zeitalter des musikalischen Urheberrechts von fremden Autoren nicht als eigene 
Kreation ausgegeben werden. Anbot sich allerdings, deren harmonische und formale Simplizität, die ihr 
18 Allenfalls gestreift wurde dieses Thema von Karl Riha, «Amerika im Kopf der Dadaisten», in: ders., Tatü Dada. Dada 1111d nochmals 
Dada bis heute. Aufsätze und Dokumente, Hofheim 1987, S. 216-228. Vgl. auch Goergen, «Dadaisierte Musik», S. 50-54. 
19 George Grosz, Ein k/emes Ja und ein großes Nem. Sem leben von ihm selbst erzählt, Hamburg 1955, S. 220. 
20 Zit. nach Riha, «Amerika im Kopf der Dadaisten», S. 219. 
21 Vgl. Hanne Bergius, Das lachen Dadas. Die Berliner Dadaisten und ihre Aktionen (Werkbund Archiv 19), Giessen 1989, S 224-227, 
343, 354f. - Bei der neunten Zürcher Dada-Soir~e - eine solche hat es nie gegeben: der Artikel im Neuen Wiener Journal vom 
20.9.1919 war eine dadaistische Blague - sei, «Clou des Abends», eine «dadaistische Jazz-Band-Kapelle» aufgetreten, zu deren 
Klängen «Frau Helene Bondet von der Pariser Alhambra und Herr Jules Geaud (angeblich vom Chatclet) den sogenannten Dada-
Tanz aufführten. Dieser allerneueste Tanz, eine nicht ungraziöse Kreuzung von Tango und Jazz, kann vielleicht das Glück haben, 
Modetanz zu werden.» Autor der Blague war Walter Serner, Das Hirngeschwür. Dada, [München] 1988, S. 48. 
22 Ebd., S. 139, auch S. 290f. 
23 So war auch für Richard Huelsenbeck ausgemacht: «Dieselbe Initiative, die in Amerika die Steps und Rags zur Nationalmusik machte, 
war in einem späten Europa Kampf und Tendenz zum <bruit»> (En avant dada [Reprint der Ausgabe von 1920), Hamburg 1976, 
S. 15). 
24 Vgl. Bergius, Das lachen Dadas, S. 27. 
25 Grosz, Ein kleines Ja und ein großes Nein, S. 133 . 
26 Ebd. - Auch in Paris waren synkopierte Dada-Töne beliebt. So spielte auf der Vernissage einer Ausstellung Franc1s Picabias am 
9.12.1920 eine spontan ins Leben gerufene Ja,z-Band Paris,en (vgl. DADA Paris, S. 39). Ihre Mitglieder waren : Georges Auric, 
Francis Poulenc (Klavier) und Jean Cocteau (Schlagzeug). Vgl. auch Picabias Artikel «Jazz-Band» (erstmals in: Comoedia, 
24 .2.1922), in: ders., tcrits 2. 1921-/953 et posthumes, Paris 1978, S. 56-58. 
27 Vgl. Bergius, Das lachen Dadas, S. 31 , 204,327. Mit den Zeilen «Sie kommen weither Obers Meer - /tlie Jazzband, tlie Jazzband!» 
beginnt Mehrings in diesen Zusammenhang gehörender Grotesksong, in: Die Weltbühne 17/1 (1921), S. 364. Vgl. auch das 
typographisch bemerkenswerte Gedicht «fox-trott» des belgischen Dadaisten Cltment Pansaers, Vive Dada / Ausgewählte Schriften, 
hrsg. von Marc Dachy und Holger Fock, Berlin 1989, S. 130. 
28 Peter Bürger, Theorie der Avantegarde, Frankfurt a.M 21980, S. 70f. 
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zugrunde liegenden rhythmischen Modelle zu adaptieren. Wenn Walter Benjamin den Dadaisten eine 
«rücksichtlose Vernichtung der Aura ihrer Hervorbringungen» bescheinigt29, gilt dies gerade auch für einen sich 
jener Bewegung zugehörig fühlenden Musiker, für Erwin Schulhoff (der anders als der bereits vorgestellte Doeh-
mann seine Dada-Produkte zu Papier brachte). Schulhoff, Jahrgang 1894, Pianist und 1918 Träger des renom-
mierten Mendelssohn-Preises für Komposition, hatte, kaum war er Dada begegnet, die ästhetischen Maßstäbe, 
mit denen er aufgewachsen war, über Bord geworfen. Seine erste dadaistische Komposition, die Fünf Pittoresken 
für Klavier, Mitte 1919 entstanden, widmete Schulhoff George Grosz «in Herzlichkeit». Die Forderung Dadas 
nach «Erneuerung der Ausdrucksmittel» in einer Weise, die mit dem «Bildungsideal des ordnungsliebenden 
Bürgers» nichts mehr gemein habe30, setzte Schulhoff hier unmittelbar und in kompositorischer Hinsicht radikal 
um. Die Satzbezeichnungen «Foxtrott», «Ragtime», «One-Step» und «Maxixe» (als Tanz damals ähnlich 
populär wie der Tango) verweisen darauf, daß hier die Sphäre der hohen Kunst und abendländischer Tradition 
verlassen wird. Das Aufgreifen (afro- )amerikanischer Tanzmusik war mit Sicherheit von Grosz inspiriert: «Zum 
Einschlafen gibt's genügend Musiken! Daher diese Gesänge der Amerikaner, wie spitzige Widerhaken immer 
wieder ins Gehirn hakend (man kann von Unkunst sprechen - bitte! ich hab überhaupt mit der Kunscht nichts 
lntimes).»31 Das dürfte sich ganz mit Schulhoffs Ansichten gedeckt haben. Aufschlußreich in diesem Zusammen-
hang ist sein vermutlich Ende 1919/ Anfang 1920 skizzierter Essay Revolution und Musik32: Kunst im emphati-
schen Sinne sei «Charlatanerei und Lüge, weil sie die Dinge anders gibt als sie in Wirklichkeit sind, [ .. . ] ideali-
siert, verziert». Dagegen stehe eine Anti-Kunst «gänzlich aus dem realen Erlebnisse heraus», als «Addition aller 
Dinge», als Collage von Realitätspartikeln, von alltäglichen Materialien. Während er dies bereits in der 
«Malerei» etwa eines George Grosz in der Form umgesetzt sah, «mittels aufgeklebter Briefmarken, Zeitungen, 
Postkarten etc. [ ... ] dem Unsinne den Sinn zu geben, d.h. alle diese realistischen Dinge einem bestimmten 
Rhythmusse unterzuordnen», sei die Musik auf diesem Weg zurückgeblieben. Sie besitze keine «geil-rhyth-
misch-aufpeitschende Gewalt mehr», sondern sei «Klangbrei» bis zur «lächerlichsten Decadenz» geworden. 
Musik aber solle - und damit formulierte Schulhoff ein kompositorisches, von dadaistischem Geist inspiriertes 
Credo - «in erster Linie durch Rhythmus körperliches Wohlbehagen, ja sogar Ekstase erzeugen, sie ist niemals 
Philosophie». Bemerkenswert der hier geschaffene Zusammenhang zwischen dadaistischen Collagetechniken -
die durchaus etwas von visueller Synkopierung an sich haben, von <rhythmischen Brechung überkommener 
(künstlerischer) Werte - und der kompositorischen Adaption von Idiomen damaliger Jazz. und Unterhaltungs-
musik. Die kompositorische Orientierung am <Realem (am «Dreck», wie es Schulhoff auch nennt) ist Ausdruck 
des Wunsches, die Verhältnisse in der «Kunscht» wie im Leben zum Tanzen zu bringen. 
In seinen Dada-Kompositionen hat Schulhoff den Jazzton mehrfach aufgegriffen, zuletzt in seiner Rag-music 
for piano/orte von 1922, die er noch im gleichen Jahr um vier auf acht Tanzsätzchen erweiterte und mit dem 
neuen Titel Partita versah, ein Titel , der augenzwinkernd an eine Tradition anknüpft, die schon das Motto 
wieder zurücknimmt: «all art is useless ... ». Ihre geborgte Banalität rief genau jene Reaktion hervor, die zu desa-
vourieren Dada angetreten war. So meinte ein Kritiker, der die Partita im Konzertsaal zu hören bekommen hatte, 
er würde sich entschieden verwahren «gegen einen Unfug des Komponierens, das Barkitsch und Bierulk als 
ernste Kunst aufschwatzen will. Eine Partita nennt Herr Schulhoff die Aneinanderreihung diverser Fox-, Jazz-, 
Tango-, Rag- und Shimmy-Rhythmen; das soll neue Musik sein? Es sind nur Improvisationen, wie sie jeder 
Klavierhumorist seit Jahr und Tag zum Besten zu geben in der Lage war, aber mit gutem Grund nicht auf. 
geschrieben hat.»33 
Daß es Dadatöne auch ganz anderer Art gab, sei abschließend angedeutet. Objekte, die der Alltag, die 
menschliche Umgebung, die Natur bereithielten, konnten die der Dada-Bewegung zugehörigen bildenden Künst-
ler in Begeisterung versetzen, mit ihnen operierten Hans Arp oder Kurt Schwitters ganz selbstverständlich. Aber 
<die Dinge> hatten noch eine andere Qualität: «Dada», um noch einmal Raoul Hausmann zu zitieren, «übergeht 
mit Gelächter das freie intelligible Ich und stellt sich wieder primitiv zur Welt, was etwa in der Verwendung von 
reinen Lauten, Geräuschnachahmungen, im direkten Anwenden gegebenen Materials wie Holz, Eisen, Glas, 
Stoff, Papier zum Ausdruck kommt».3' Vor diesem Hintergrund bemerkenswert sind die durch und durch 
dadaistische «Geistesart» verratenden Passagen eines Briefes von Hans-Jürgen von der Wense an den Pianisten 
Eduard Erdmann, geschrieben im September 1919: 
29 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt a.M. 
21968, S. 43. 
30 Hausmann, Bilanz der Feierlichkeit, S. 41. 
31 George Grosz, Briefe /9/3-/959, hrsg. von Herbert Knust, Reinbek 1979, S. 62. -Zur Verbindung Grosz-Schulhoff vgl. im weiteren 
Tobias Widmaier, <« ln meinen Eingeweiden kräuseln susse Kakophonien> . Erwin Schulhoffs Dadatöne», in: SchulhojfKolloquium 
1992, S. 75-78 . 
32 Nachlaß Erwin Schul hoff (Archiv des Museums der Tschechischen Musik, Prag}, Inventar Nr. 303. 
33 Kritik der Prager Tageszeitung Bohem,a, zit. nach Der Auftakt 6 (1926), S. 137. - Waren Schulhoffs erste jazzinspirierte Komposi-
tionen, wie dargestellt, intendiert dadaistisch, so verstand er die nachfolgenden (ab 1922/23) als Produkte musikalischer «Amerikani-
sierung» (Stichwort: Tempo statt Sentiment}, eine Haltung, die freilich schon den Dadaisten nicht fremd war; vgl. Schulhoffs Artikel 
«Der mondäne Tanz», in: Der Auftakt 4 (1924), S. 73-77. 
34 Hausmann, Bilanz der Feierlichkeit, S. 169. 
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Ich z.B. mache Musik mil vielerle, Das ungeheuerlichste enervierendste und doch satteste einsamste abgesprungenste an Musik 
das mir alle 9 Sinfonien Beethovens völlig ersetzt ist wenn man in Abstanden von 1/2 Minute mit einer lose pendelnden Messer-
spitze an ein Ble,s,eb (nicht Email) klopft (in jeder Küche zu haben) - Etwas oberhalb der Mitte oder ein Eierschläger -
geschlagen gegen ein Küchensieb - wie Autodaff. Oder mit einem kleinen Rad (etwa Kuchenrad wie Konditoren haben) auf 
einer Schiefertafel rollen - wie Störche und Brandstiftung. Solche Dinge verwende ich jetzt m Partituren viel - ohne Groteske 
- nicht als Klang: als Musik von Dingen- unmittelbar. Die Musik: in der Musik will ich überwinden.35 
(Universität Saarbrücken) 
35 Begegnungen mit Eduard Erdmann (Schriftenreihe Agora 26), hrsg. von Chnstoph Bitter/ Manfred Schlösser, Darmstadt 1972, S 255 . 
